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Di tutto restano tre cose:
la certezza che stiamo sempre iniziando,
la certezza che abbiamo bisogno di continuare,
la certezza che saremo interrotti prima di finire.
Pertanto, dobbiamo fare:
dell’interruzione, un nuovo cammino,
della caduta un passo di danza,
della paura una scala,
del sogno un ponte,
del bisogno un incontro.*
* Fernando Sabino
O encontro marcado, 1956
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Nella seguente trattazione, le immagini relative alle opere degli artisti presi in considerazione sono inserite 
a bassa risoluzione o rielaborate nel rispetto dei diritti degli autori trattandosi di un’opera non a scopo di 
lucro (ex art. 70 LdA). Si rimanda alla relativa bibliografia o sitografia per una migliore consultazione delle 
stesse.
7Fig. 1
Il regista Stanley Kubrick sul set di Arancia 
Meccanica, 1971.
Premessa
Il termine Overlook si presta a interpretazioni apparentemente in 
contrasto sul piano semantico: “vedere”, “supervedere”, ma anche 
“ignorare”, “guardare oltre” o “avere una visione d’insieme”. È forse questo 
il motivo che spinge Steven King e Stanley Kubrick (fig. 1) ad utilizzare 
questo termine per dare il nome al celeberrimo Hotel di Shining, luogo nel 
quale l’esperienza visiva ed il plot deragliano, conferendo ai personaggi (e 
di conseguenza allo spettatore) una sorta di “Ultravista” che permette loro 
di ricodificare i rapporti tra tempo, spazio e rappresentazione del reale.
Nel film vengono sperimentate per la prima volta tecniche di ripresa 
innovative come la Steadycam per le soggettive in movimento o i Carrelli 
verticali per le vertiginose viste in volo e per le inquadrature dall’alto. L’occhio 
artificiale della macchina da presa è in questo caso il medium che ritaglia 
lo spazio fisico e lo trasforma in un paesaggio mentale. Ma l'approccio 
di Kubrick finisce per sottolineare un postulato che travalica il cinema 
e attraversa il campo dei rapporti tra il reale e la sua rappresentazione 
e cioè che la prima fondamentale mossa di ogni discorso sulla realtà sia 
dichiarare programmaticamente e determinare materialmente attraverso 
quale mediazione il reale si manifesta come come tale.
Tenendo doppiamente fede alla duplicità del verbo inglese to overlook che 
significa tanto controllare con lo sguardo, ispezionare, sorvegliare, quanto, 
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lasciarsi sfuggire, tralasciare1, si intende condurre un'indagine sulla natura 
dei dispositivi che hanno regolato e che regolano lo sguardo sulla città 
e sul paesaggio evidenziando come le diverse tecniche dell'osservazione 
possono riconfigurare il rapporto con il reale.
Il termine overlook indica anche un punto panoramico o belvedere. 
Secondo vari studiosi di teoria del paesaggio le due azioni, dell’elevarsi e 
dell’allargare lo sguardo, sono alla base della nascita del concetto stesso di 
paesaggio2. 
Nel suo Viaggio in Italia (1728-29) Montesquieu (1689-1755) racconta 
della sua abitudine di cominciare la visita ad una città a lui sconosciuta 
salendo sulla costruzione più alta che vi potesse trovare, per riuscire a 
vedere l'insieme prima delle singole parti. L'operazione veniva poi ripetuta 
alla partenza allo scopo di fissare meglio le idee che si era fatto percorrendo 
la città3.
Ancora oggi molte torri e cinte murarie sono utilizzate come punti 
panoramici sulle città e, dove queste non sono presenti, sono le architetture 
contemporanee dei grattacieli ad accogliere gli sguardi dall'alto sulla città 
sottostante. 
Fig. 2
Renzo Piano, Grattacielo Intesa San Paolo, 
Torino, 2016.
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Sono esempi italiani piuttosto recenti il Belvedere sul grattacielo Pirelli 
a Milano (recentemente riaperto al pubblico), o la realizzazione a Torino 
del grattacielo Intesa San Paolo, in cui l'architetto Renzo Piano ha previsto 
all'ultimo livello una serra bioclimatica con un ristorante ed una terrazza 
panoramica sulla città (fig. 2).
Così l'architetto Stefano Boeri sul Corriere della Sera dell'11 settembre 
2015 si esprime sulla città vista dall'alto:
«Se le città si riconoscono al passo, come ci ha spiegato Musil, le 
metropoli si dovrebbero poter riconoscere dal cielo. [...]. Ma salire per 
prendere distanza dal mondo urbano, non significa mai, automaticamente, 
staccarsi dal brulicare delle vite che scorrono nello spazio urbano. Le città 
viste dall'alto dei grattacieli non diventano mai solo corrugazioni minerali, 
ma continuano a svelarci la vitalità della metropoli: quella dei flussi delle 
lamiere e dei fari, della punteggiatura vibrante degli umani, delle luci dei 
cortili e degli interni abitati. Guardare dall'alto una città non significa 
vedere di più, ma acquisire una prospettiva diversa, obliqua e penetrante, 
non solo sullo spazio, ma anche sui comportamenti che lo percorrono»4.
All'inizio del Novecento è uno studioso atipico come Patrick Geddes a 
fare dello sguardo sulla città un'attività unitaria, caratterizzata da strumenti 
propri che egli attinge dai diversi campi disciplinari attraversati nella 
sua multiforme carriera di sperimentatore sociale5. Prima biologo, poi 
sociologo, oggi viene ricordato raramente e quasi esclusivamente come 
fondatore del town planning. 
Geddes era convinto che il primo compito del planner dovesse essere 
quello di educare lo sguardo sulla città, ed ha sostenuto questa convinzione 
con una serie di sperimentazioni che hanno attraversato la sua vita prima 
che la sua carriera. 
Nel 1882, insieme a sua moglie, prende in affitto nel centro di 
Edimburgo uno stabile di cinque piani con in cima una torretta avente 
funzioni di camera oscura; alcuni anni dopo la acquista e trasforma lo Short 
Observatory nell’Outlook Tower, un vero e proprio dispositivo conoscitivo e 
pedagogico per educare lo sguardo. I resoconti dei viaggiatori dell'epoca, 
le testimonianze di coloro che hanno lavorato con lui al progetto ed una 
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piccola pubblicazione, curata dallo stesso Geddes nel 1906, descrivono le 
modalità con cui visitare la torre per imparare “l'arte di guardare la città”6. 
Nel piccolo opuscolo suggerisce di raggiungere la terrazza risalendo 
i cinque piani senza fermarsi, in maniera da predisporre i sensi, allertati 
dalla fatica, alla visione sintetica della città che è il punto di inizio e fulcro 
di tutta l'esperienza. 
La percezione estetica, visuale e concreta, e la conseguente reazione 
emotiva diventano per Geddes veicolo fondamentale per lo sviluppo tra 
gli studiosi, i turisti, ma soprattutto i cittadini, di un autentico desiderio di 
conoscenza. 
Solo dopo aver attivato il processo attraverso lo shock emotivo, egli 
riteneva che fosse possibile ed utile procedere nella visita entrando nella 
camera oscura ancora oggi presente all'interno della torretta ottagonale. 
Qui l'improvvisa oscurità ci costringe ad un processo di adattamento 
corporeo e mentale, in quanto lo schermo della camera oscura limita il 
campo visivo rispetto all'allargamento di prospettiva sperimentato in presa 
diretta sul terrazzo.
Questa sorta di ginnastica visiva riesce a rendere concreta la relazione 
tra il punto in cui ci troviamo, l'immediato intorno ed il più vasto territorio 
circostante. 
Dopo aver sperimentato la visione come fenomeno fisico ed esserci 
posizionati nella topografia urbana, sia fisicamente che intellettualmente, 
siamo pronti per scendere attraverso i cinque piani della torre dove si può 
sperimentare, nel percorso espositivo, un progressivo allargamento dello 
sguardo che partendo dalla città arriva al mondo, attraverso rappresentazioni 
multimediali e a diverse scale di un territorio sempre più ampio.
L'ultima parte della visita è riservata al walking attraverso gli spazi 
della città storica in un "corpo a corpo" reso possibile solo grazie al 
rinnovamento dello sguardo compiuto nella torre.
Si comprende con chiarezza che l'obiettivo della visita non è tanto quello 
di trasmettere una conoscenza acquisita, ma piuttosto quello di stabilire un 
contatto tra persone e luoghi che possa portare ad una relazione attiva in 
grado di trasformare entrambi. Ed in effetti è quello che succede a questo 
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pezzo di città storica che, a partire dalla torre, conosce un processo di 
trasformazione ad opera dei suoi abitanti e dello stesso Geddes (fig. 3).
Se Geddes si rivolge principalmente allo studio dei fenomeni di 
trasformazione urbana è perché, se da un lato la città ottocentesca stava 
diventando il luogo in cui erano maggiormente visibili i disastri prodotti 
da un tipo di progresso ridotto a puro e semplice sviluppo meccanico, 
dall'altro restava la più affascinante materializzazione dell'azione umana 
depositata ed accumulata nei beni permanenti che costituiscono quello 
che  Geddes definisce il social heritage.
La città rende visibile contemporaneamente la crisi e la risorsa per 
uscire dalla crisi, e per questo resta un luogo privilegiato da osservare, 
nonché un'occasione per riammagliare il rapporto tra luoghi ed abitanti.
Le motivazioni che hanno spinto Geddes sono molto simili a quelle 
che hanno ispirato questo studio: il desiderio di indagare l'interazione tra 
persone e luoghi della città, la consapevolezza che la qualità di questo 
rapporto è fondamentale per la vita delle persone, e la fiducia nella 
possibilità che questo livello di qualità si possa migliorare attraverso 
l'esercizio dell'osservazione.
Fig. 3
Le quattro fasi della visita all’Outlook Tower. 
Grafico dell’autrice.
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Anche nel limitare il campo della ricerca si è seguito l'esempio di 
Geddes scegliendo come oggetto di studio privilegiato la città storica, 
quella definita opera d'arte7 per il suo carattere unitario ed il suo potere 
identitario. Nella città storica c'è la rappresentazione più piena del social 
heritage, quella dove è contenuta l'essenza profonda dell'anima sociale, 
quella in cui la crisi e la risorsa sono compresenti e dove quindi l'esercizio 
dello sguardo può essere decisivo per trasformare l'heritage da fardello che 
ogni generazione lascia alle successive a elemento di innovazione, a grande 
e insostituibile motore per l'evoluzione umana. 
Il cittadino/osservatore della città e del territorio a cui Geddes fa 
riferimento viene invitato a compiere un'esperienza corporea di conoscenza 
attiva attraverso dispositivi di visione e rappresentazione che rendono 
intellegibile il reale a partire da un punto di osservazione privilegiato.
Non è certamente possibile immaginare oggi un'Outlook Tower che 
ricomponga in un'unica visione le prospettive multiple dei nostri "sguardi 
cubisti"8, ma una ricomposizione è comunque necessaria ed è per questo 
che è ancora lecito chiedersi: 
Si può ancora imparare l'arte di guardare la città? 
In estrema sintesi è questa la domanda alla base di questo studio, che si 
sofferma sull'analisi di alcune esperienze e di alcuni progetti che, utilizzando 
artifici della visione, dispositivi materiali o virtuali, si pongono l'obiettivo 
di migliorare la percezione dei luoghi della città storica disincagliando «il 
nostro sentire, il nostro pensare e la nostra sfera affettiva dalla routine»9.
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Temi e metodologia della ricerca
Procedendo nella scelta e nell'analisi di questi progetti sono emersi 
alcuni temi generali presenti in misura e con modalità differenti in ognuna 
delle esperienze analizzate. 
Questi temi possono essere rappresentati da quattro parole chiave che 
corrispondono agli argomenti principali dei primi quattro capitoli del testo 
che sono: dispositivo, corpo, fruitore, città.
 Come in ogni ricerca l'analisi di questi temi generali è stata supportata 
dalla lettura di molti testi di natura varia ed eterogenea. 
I testi di filosofi, di storici dell’arte, di studiosi di scienze sociali, di 
artisti, di architetti, di neuroscenziati, sono stati selezionati sulla base della 
domanda iniziale. La molteplicità delle fonti ha forse ridotto la portata 
accademica di questo lavoro ma ha reso possibile incontri felici e talvolta 
inattesi.
Alcuni di questi testi sono serviti letteralmente da guida per la stesura dei 
capitoli e possono perciò anche essere considerati il punto di osservazione 
da cui sono stati guardati gli argomenti generali, altrimenti enormemente 
vasti per essere compresi all'interno dei limiti di questo studio.
Se questi temi di fondo sono stati studiati separatamente è stato solo 
per poterne comprendere meglio i risvolti. In realtà essi trovano solo nella 
relazione reciproca, resa concreta nelle esperienze e nei progetti analizzati 
nel quarto capitolo, la loro completa seppure temporanea definizione.
La prima parola chiave è dispositivo. 
Nell'uso corrente il termine viene associato ad uno strumento 
tecnologico, un congegno più o meno sofisticato compreso in una gamma 
che va da oggetti semplici, come una penna, fino ai devices (smartphone, 
tablet e computer) che oggi usiamo nella comunicazione. Vi sono però 
anche altri modi di usare questa parola che fanno riferimento a diversi 
ambiti, ad esempio quello giuridico, dove il dispositivo diventa una parte 
della sentenza o quello militare, dove il termine indica l'insieme dei mezzi 
disposti in conformità ad un piano.
Questa varietà di usi, che si arricchisce maggiormente se si confrontano 
le definizioni in altre lingue, ci spinge a considerare dispositivo una “parola 
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fruttuosa”, come spiega efficacemente Amos Bianchi10 in un breve scritto 
in cui il termine viene affidato alla disamina di tre filosofi. 
Il primo è il sociologo, filosofo, psicologo e storico francese Michel 
Foucault che in un'intervista del 1977 fornisce del dispositivo una 
spiegazione precisa ed articolata:
«Ciò che io cerco di individuare con questo nome è, in primo luogo, 
un insieme assolutamente eterogeneo che implica discorsi, istituzioni, 
strutture architettoniche, decisioni regolative, leggi, misure amministrative, 
enunciati scientifici, proposizioni filosofiche, morali e filantropiche, in 
breve: tanto del detto che del non-detto, ecco gli elementi del dispositivo. 
Il dispositivo esso stesso è la rete che si stabilisce fra questi elementi. 
In secondo luogo, quello che cerco di individuare nel dispositivo è 
precisamente la natura del legame che può esistere tra questi elementi 
eterogenei»11.
Nel concetto entrano materiale ed immateriale, visibile ed invisibile 
e qualunque tentativo di ridurre il dispositivo ad una sola di queste 
caratteristiche risulta riduttivo. Sostanzialmente quello che rende un 
oggetto materiale definibile come dispositivo è la nostra capacità di riuscire 
a vedere attorno a quell'oggetto tutta la rete di relazioni che legano la sua 
natura materiale alla conoscenza che ha reso possibile la sua costruzione, 
alle norme che regolano il suo uso, all'immagine che di quell'oggetto viene 
percepita comunemente. Questa rete di relazioni che si stabilisce fra tutti 
gli elementi eterogenei è, secondo Foucault, il dispositivo. Secondo la sua 
definizione esso nasce da un'urgenza, una spinta che può avere svariate 
cause storiche ed è strutturato strategicamente per intervenire sui soggetti 
indirizzandoli secondo i modi e le finalità del potere che lo ha prodotto. 
Recentemente il concetto è stato ripreso ed elaborato da altri due 
autori, Giorgio Agamben e Gilles Deleuze i quali, partendo da Foucault, 
intendono rispondere alla domanda esplicitata nel titolo dei saggi che 
entrambi hanno dedicato all'argomento e cioè: Che cos'è un dispositivo?
Senza entrare nel merito delle questioni di carattere filosofico che 
emergono da entrambe le trattazioni, e considerando questa rinnovata 
attenzione all’argomento il sintomo di quanto il tema sia centrale, 
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abbiamo ristretto lo studio ai dispositivi di regolazione dello sguardo che 
sono sempre stati presenti nella storia dell’architettura, dell’arte e della 
tecnologia.
Jonathan Crary, docente della Columbia University, nel testo Le tecniche 
dell'osservatore. Visione e modernità nel XIX secolo, che è il primo testo guida 
all'interno di questo studio, ce ne fornisce una definizione a partire dagli 
strumenti per la visione. 
Egli è molto chiaro nel definire ogni strumento della visione come:
«[...] molto più di una mera tecnologia: ogni volta esso rappresenta 
un paradigma filosofico della visione stessa e quindi del rapporto fra il 
soggetto conoscente ed un certo modo di pensare il visibile12. 
[i dispositivi sono] punti di intersezione dove discorsi filosofici, scientifici 
ed estetici si intrecciano a tecniche meccaniche, esigenze istituzionali e 
forze socioeconomiche. [...] Ognuno di essi non si può comprendere né 
singolarmente, come oggetto materiale, né come parte della storia della 
tecnologia, ma piuttosto per il modo in cui uno strumento viene integrato 
in una concatenazione ben più ampia di eventi e di poteri»13.
Crary individua nei primi decenni dell'Ottocento un'epoca rivoluzionaria 
per la visione, sia per la comparsa di diversi strumenti scientifici ad essa 
collegati, ma soprattutto per il cambiamento che è avvenuto dello statuto 
dell'osservatore. Nel suo testo descrive cos'è accaduto negli anni precedenti 
il 1850, prima dell'invenzione della fotografia, quando dall'incorporeo 
osservatore cartesiano, postulato dalla filosofia occidentale, si è passati 
all'osservatore dotato di un apparato sensoriale.
Sono gli anni in cui si compie la dissoluzione dei modelli classici di 
osservazione e nasce un nuovo soggetto, la cui percezione si basa su 
sensazioni e stimoli che non dipendono più da un'esatta posizione nello 
spazio come avveniva per l'osservatore legato al modello prospettico. 
Uno dei momenti fondamentali descritti nel testo è il passaggio dalla 
camera oscura, dove è la visione oggettiva a dominare, alle successive 
macchine ottiche dove è l'osservatore medesimo a produrre l'immagine, 
attraverso meccanismi fisiologici come la “post-immagine”.
Usando il libro di Crary come guida abbiamo analizzato alcuni strumenti 
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ottici non soltanto come oggetti materiali e tecnologici ma collocandoli 
all’interno del contesto che ne ha determinato l’uso, la diffusione o la 
sostituzione con un altro dispositivo. 
Fra questi sono stati presi in esame la camera oscura e la camera lucida, 
due strumenti ancora oggi utilizzabili come supporto per il disegno, 
considerandoli esemplificativi di due diversi statuti dell’osservatore 
corrispondenti ad un modello classico, oggettivo di visione contrapposto 
ad uno soggettivo, corporeo, fisiologico. 
Sviluppando il primo tema generale è risultato chiaro che il corpo 
dell’osservatore diventa, all’inizio dell’Ottocento, il principale dispositivo 
di osservazione. 
Le modalità corporee per la visione e per l'acquisizione della conoscenza 
costituiscono perciò il tema generale del secondo capitolo nel quale 
sono state esaminate quelle teorie della percezione che, travalicando la 
contrapposizione tra soggetto ed oggetto, si soffermano particolarmente 
sull'interazione tra organismo ed ambiente, e prediligono un approccio 
incarnato alla cognizione. 
Come nelle riflessioni del XIX secolo i discorsi filosofici si intrecciano 
con quelli scientifici anche se in questo caso alcune scoperte scientifiche 
sono state prima intuite sul piano filosofico: le riflessioni di alcuni 
pensatori, come Meleau-Ponty o Gibson, trovano infatti una conferma 
grazie alle scoperte neuroscentifiche più recenti.
Tutti i contributi scelti, nella loro estrema varietà, hanno il tratto comune 
di considerare la percezione un corpo a corpo tra soggetto e mondo, un 
incontro in cui l'esplorazione non è affidata esclusivamente alla vista come 
senso egemonico sugli altri, ma piuttosto come parte integrante dell’intero 
organismo e quindi come rafforzatrice di altri sensi. L’esplorazione del 
pensiero di questi teorici ci ha spinto a riflettere sulle modalità con cui 
oggi percepiamo il reale, ed a considerare che queste spesso ci allontanano 
dall'esperienza consapevole del mondo.
Siamo di fronte ad una crisi che Geddes avrebbe chiamato evolutiva di 
cui è stato necessario indagare almeno le ragioni connesse agli argomenti 
oggetto di studio. 
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Sempre in relazione ai sistemi di visione, Crary individua nella 
seconda metà dell'Ottocento uno dei momenti d'origine di questa crisi 
contemporanea affermando che:
«[...] quasi contemporaneamente alla definitiva dissoluzione di un 
fondamento trascendentale della visione, emerge una pluralità di mezzi 
che ricodificano ed irregimentano l'attività dell'occhio, intensificando la 
sua produttività e impedendo la sua distrazione. Così gli imperativi della 
modernizzazione capitalista, demolendo il campo della visione classica, 
generano delle tecniche per imporre l'attenzione visiva, razionalizzare le 
sensazioni e gestire la percezione»15.
L’osservatore descritto da Crary, coinvolto in un rapporto soggettivo 
con il mondo, dopo essere stato irreggimentato con pratiche visive fuori 
dal suo controllo, rischia oggi di perdere totalmente il rapporto fisico col 
mondo reale.
Uno degli aspetti rilevati da più parti è che oggi abbiamo a disposizione 
un'incredibile varietà di macchine visive che, se da un lato consentono 
ad una parte degli abitanti del pianeta di generare (attraverso dispositivi 
di facile accesso) una miriade di immagini del mondo, dall'altro spostano 
nuovamente la visione lontano dal corpo dell'osservatore in una 
molteplicità di punti di vista artificiali (telecamere, scanner, droni, satelliti); 
questi trasformano il mondo in un mosaico di pixel che noi possiamo 
abitare con l'immagine del nostro corpo o con un'icona che ci rappresenta 
(fig. 4). 
Ma, come si vedrà più avanti, questa rivoluzione offre all'osservatore 
anche nuove possibilità di entrare in un rapporto più intenso con il reale, 
modificando l'esperienza e la rappresentazione del mondo e quindi di sé. 
Alla normale percezione dobbiamo aggiungere un grado di complessità 
derivante dal fatto che la nostra esperienza oggi può essere mediata da 
varie protesi sensoriali le quali aggiungono ai sensi naturali una sensibilità 
artificiale che ci offre la possibilità di aumentare di grado la nostra 
percezione.
Si tratta di capire se ed in quali circostanze questa mediazione opera 
un aumento o una diminuzione delle nostre capacità percettive, e quanto 
Fig.4
Schermata di google street view del piazzale 
antistante la Certosa di San Martino a Napoli.
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eventualmente ci allontana dall'esperienza concreta del mondo.
Questo allontanamento, quando si realizza, può costituire un vero 
ostacolo per la percezione estetica che rappresenta per definizione l'aspetto 
della conoscenza che utilizza i sensi per entrare in contatto con le cose. 
È l'idea del filosofo e pedagogista americano J.Dewey, la cui teoria 
estetica è espressa in un libro del 1934 dal titolo Art as Experience, in cui si 
afferma che l’esperienza estetica nasce solo dalla relazione reale e corporea 
tra ambiente-opera/fruitore.
Nel concetto di radicamento naturale delle arti Dewey ipotizza una 
continuità tra la percezione ordinaria e quella estetica. 
La percezione è definita come una capacità acuita di riconoscere 
connessioni, una forma di consapevolezza del valore dell'esperienza 
che non è né interamente affidata ai sensi, e nemmeno è un'attribuzione 
successiva di significati ad opera di una mente disincarnata.
Se percepire significa diventare consapevoli delle relazioni implicite 
in ogni esperienza, Dewey ci aiuta a capire come possa avvenire che nel 
flusso dell’interazione con l’ambiente si faccia emergere “una” esperienza 
da uno sfondo esperienziale indifferenziato definito come il vero spazio 
dell’”anestetico”16, in cui il rapporto con l'ambiente è molto frammentato, 
indistinto, incompiuto e non soddisfacente.
Nell’esperienze che non sono estetiche sostanzialmente non ci 
preoccupiamo di stabilire queste connessioni, e prevalgono quelli che 
Dewey definisce i nemici dell’estetico:
«I nemici dell'estetico non sono né il pratico né l'intellettuale. Essi 
sono la stanchezza, la rilassatezza nel perseguire uno scopo, l'ossequio alle 
convenzioni nei procedimenti pratici ed intellettuali. La rigida astinenza, 
la sottomissione forzata, la grettezza e la dissipazione da una parte, la 
incoerenza e l'indulgenza senza scopo dall'altra, sono deviazioni, in 
direzioni opposte, dall'unità dell'esperienza»17.
Essere coscienti dei significati qualitativi di cui sono cariche le interazioni 
in corso fa nascere l’artistico nell’estetico.
Alla luce di questa teoria è stata analizzata la posizione di un cittadino 
italiano cercando di capire da cosa deriva il rapporto anestetico che vive 
19
PREMESSA
con i luoghi della sua esistenza e l'incapacità, ormai diffusa a tutti i livelli, 
a riconoscerne il valore. 
Ai cittadini italiani è sempre stato insegnato che il loro è uno dei paesi più 
ricchi di testimonianze artistiche del mondo. Stando agli assunti precedenti 
il senso di identità, la consapevolezza di sé ed il rapporto con l'ambiente 
dovrebbe ricevere da questa vicinanza una notevole spinta qualitativa e nel 
complesso, attraverso le esperienze individuali, tutta la comunità dovrebbe 
acquisire una coscienza diversa del proprio posto nel mondo. 
Verifichiamo ogni giorno che questo non accade e, a meno di un uso 
strumentale della presunta identità sbandierata a difesa di privilegi di parte, 
constatiamo una crescente indifferenza per i luoghi e una certa difficoltà a 
sentirci parte di una comunità formatasi anche grazie a quei luoghi.
Da questo sentimento di indifferenza nasce anche un cattivo rapporto 
con il patrimonio culturale, e quindi anche con i luoghi carichi di storia 
delle città italiane che hanno perso il loro ruolo di memoria attiva nella vita 
delle persone diventando anch'esse distanti, percepite come un valore solo 
sul piano meramente convenzionale, mentale, astratto.
Il terzo capitolo ha perciò come oggetto il fruitore contemporaneo di 
beni culturali ed il suo rapporto con le istituzioni che sono preposte, in 
Italia, alla sua formazione. 
Anche in queste istituzioni il rapporto con l'arte è reso distante e poco 
esplorabile in maniera estetica, nel senso etimologico del termine. 
Stando dalla parte del fruitore, ed in particolare dalla parte di un 
cittadino italiano mediamente istruito, e con la guida dei testi di coloro che 
in Italia affrontano da tempo questi temi, si è cercato di capire qual è il tipo 
di esperienza dell'arte che questo fruitore fa nel corso della vita. 
Schematizzando possiamo ricondurre i suoi approcci all'arte a poche 
modalità: l'insegnamento ricevuto a scuola, i musei che ha visitato nella 
sua vita e i luoghi di valore storico-artistico che ha incrociato da cittadino 
o da turista. In ognuna di queste modalità si fa fatica a riconoscere i valori 
di una vera esperienza di fruizione, quella che Dewey chiama "ricezione" 
in opposizione al "riconoscimento". 
La ricettività è, come la creazione, un processo «che consiste in una 
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serie di atti reattivi che si accumulano in direzione di un appagamento 
oggettivo»18. La ricettività non è passività in quanto questo processo non 
avviene senza sforzo:
«La percezione è un atto di emissione di energia allo scopo di ricevere. 
[...] Per arrivare ad apprendere dobbiamo fare appello a ogni energia e 
portarla ad un tono adeguato. [...] Infatti, per percepire, uno spettatore deve 
creare la propria esperienza. E la sua creazione deve includere relazioni 
paragonabili a quelle a cui il produttore originale si è assoggettato. [...] 
Senza un atto di ricreazione l'oggetto non è percepito come opera d'arte»19.
Anche se si cominciano ad individuare dei segnali di correzione del tiro, 
tutto il mondo dell'arte e della cultura non sembra realmente interessato 
ad attivare questo processo di ricreazione, che richiede tempi e modalità in 
contrasto sia con la vita frenetica del cittadino contemporaneo che con i 
tempi dell'industria turistica20.
Il fruitore viene chiamato in causa e tenuto in gran conto solo in quanto 
acquirente: delle opere, dei biglietti per i musei, dei pacchetti turistici per 
la visita alle città. Come poi sia realmente strutturata l'esperienza e se la 
sua vita ne tragga giovamento non sembra interessare granché a nessuno. 
Per questo è stato necessario esplorare, sia pur brevemente, i luoghi 
dell'incontro tra arte e cittadino quanto meno per comprenderne gli 
elementi di maggiore criticità e per capire meglio su quali elementi si fonda 
oggi la percezione estetica, se sia possibile un’educazione alla percezione, 
se questa coincida con un’educazione all’arte o se debba servirsi dell’arte 
come strumento.
Un discorso a parte merita lo sguardo sulla città, ultima parola chiave 
di questo studio. Analizzata dal punto di vista percettivo la città è una 
palestra impegnativa per lo sguardo che, sottoposto a mille sollecitazioni, 
può perdere il suo potere conoscitivo e diventare distratto e superficiale.
Georg Simmel (1858-1918), nello scritto Le metropoli e la vita dello spirito 
, descrive la città (o meglio la metropoli) come un luogo complesso, 
capace di riversare sul cittadino una serie ininterrotta di stimoli sempre 
cangianti, aventi l'effetto di produrre una sorta di atrofia dei sensi ed 
un potenziamento dell'intelletto come organo privilegiato per entrare in 
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relazione con il mondo. Il prevalere del pensiero astratto, che per Simmel 
riceve una spinta significativa dalla sostituzione di ogni cosa esistente col 
denaro, comporta una sorta di oggettivazione della cultura che riversa 
il suo potenziale sulle cose più che sugli individui, i quali sono spesso 
incapaci di reagire alla eccessiva quantità di stimoli e si proteggono con un 
atteggiamento definito blasé.
«L'essenza dell'essere blasé consiste nell'attutimento della sensibilità 
rispetto alle differenze fra le cose, non nel senso che queste non siano 
percepite, come sarebbe il caso per un idiota, ma nel senso che il significato 
e il valore delle differenze, e con ciò il significato e il valore delle cose 
stesse, sono avvertiti come irrilevanti»21.
Agli inizi del Novecento, epoca in cui Simmel scrive, il fenomeno della 
metropoli poteva essere circoscritto ad alcune grandi città del mondo 
occidentale. Oggi la enorme proliferazione edilizia intorno alle aree urbane 
ha trasformato molti territori in grandi aree urbanizzate in cui facciamo 
fatica a riconoscere i tratti salienti della città occidentale sia in termini di 
qualità edilizia sia nei termini di riconoscibilità del gruppo sociale che ha 
generato quella struttura urbana. In queste aree, la perdita dell'individualità 
teorizzata da Simmel per il cittadino della metropoli, non ha il contraltare 
del riconoscimento collettivo in un luogo simbolo che possa garantire 
appartenenza e coesione sociale. All'atrofia dei sensi, all'essere blasé, 
non corrisponde nemmeno un potenziamento del pensiero astratto, e la 
conseguenza è una certa indifferenza ai luoghi ed alla loro valenza estetica 
che può essere sintetizzata come un'incapacità a leggere nella città, persino 
in quelle ricche di storia, i segni dell'agire umano ed a collocare la propria 
azione in quel flusso spazio temporale che lega passato, presente e futuro.
Riflettere sull'estetica della città all'interno di questo studio significa 
cercare di comprendere, con la guida di alcuni testi fondamentali, le modalità 
con cui il cittadino fruitore può esercitare il suo sguardo ritrovando quella 
qualità che riesca a conferirle un valore estetico, elevando l'esperienza 
quotidiana. 
La città, così come il paesaggio, più degli altri oggetti d'arte, è 
un'occasione per educarsi alla contemplazione attiva, in quanto la sua 
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percezione necessita di un duplice sforzo: quello di riconoscere in un 
insieme complesso i caratteri formali di un'opera unitaria, e quello di 
fondere questa unità con il conoscere soggettivo, con la propria sensibilità, 
memoria e immaginazione. 
Un contatto con questi luoghi che abbia il carattere di una vera esperienza 
fonde necessariamente forma e sentimento, materiale e immateriale, etica 
ed estetica. La dimensione privata fatta di emozioni e percezioni singole 
si incontra con il significato che, a quella particolare forma, si riconosce 
collettivamente. Quando manca questo riconoscimento collettivo non c'è 
più corrispondenza tra le azioni e le percezioni degli abitanti, entra in crisi 
la struttura simbolica della città ed il senso dei luoghi si perde.
Fig. 5
Turisti fotografano Firenze dalla cupola di 
Santa Maria del Fiore. Foto dell’autrice.
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Se questa crisi della città europea è visibile nelle aree degradate delle 
periferie urbane, è più difficile individuare questa perdita di senso nei luoghi 
della città storica. Eppure le difficoltà che si incontrano nella tutela di 
questi stessi luoghi sono indicative di come in realtà il loro valore estetico, 
pur riconosciuto a livello collettivo, sia imposto da norme prescrittive ma 
non sia pienamente recepito dai singoli che faticano a considerare quei 
luoghi un bene comune. 
Nel terzo capitolo sono quindi stati indagati i meccanismi che vengono 
attivati nella percezione della città come bene comune tanto nello sguardo 
distratto dell'abitante quanto in quello più allertato del viaggiatore o 
del turista, per il quale le istituzioni o l'industria culturale progettano 
un'esperienza estetica ad hoc il cui fine non è sempre quello dell'educazione 
al valore dei luoghi (fig. 5).
Per ogni incontro tra arte e cittadini è possibile strutturare delle 
esperienze efficaci in grado di ricreare un legame tra persone/azioni/
luoghi che, più che tenere "in vita" le testimonianze del passato, le possano 
immettere "nella vita" di un popolo in uno scambio reciproco che agisca 
sul valore di entrambi. 
L'Italia con le sue città ed i suoi mille borghi rappresenta un'occasione 
unica per provare a sperimentare nuove relazioni22 tra i cittadini e gli spazi 
della loro vita quotidiana.
La particolarità dei luoghi ed i tempi in cui viviamo sollecitano 
interventi che permettano di tradurre la riflessione intellettuale su questi 
temi in un'azione concreta capace di coinvolgere le persone allo scopo di 
riallacciare quel filo sottile tra presente, passato e futuro che potrebbe dare 
un senso diverso e più consapevole alle tracce che noi stessi lasciamo nel 
mondo.
Nel quarto capitolo sono stati analizzati dei progetti di architetti o di 
artisti che, rinunciando ad agire sulla costruzione della forma architettonica 
della città, ne modificano la sua percezione intervenendo su alcuni luoghi 
urbani con piccole intromissioni e spostamenti minimi che lavorano più 
sul piano semantico che su quello delle modifiche strutturali.
Questi progetti dimostrano che non è necessario ricorrere ad operazioni 
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eccezionali, difficili da realizzare in un'epoca segnata da una fortissima crisi 
economica, ma basta cominciare a cercare negli itinerari quotidiani dei 
luoghi da visitare, su cui strutturare un'esperienza consapevole, finalizzata. 
 Per riuscire a progettare un'esperienza di questo tipo, cioè che stia 
realmente dalla parte del fruitore, è necessario che l'architetto o l'artista 
intessano un dialogo fertile col pubblico mettendo a disposizione il loro 
talento per avviare dei processi per i quali il coinvolgimento delle persone 
è talmente importante da rendere l'autore disponibile a condividere parti 
della sua autorialità23.
Per definire questa nuova figura di progettista si può utilizzare una felice 
espressione di Andrea Balzola e Paolo Rosa contenuta nel libro L'arte fuori 
di sé, il testo guida di questa parte della ricerca, in cui si definisce l'artista 
“plurale”24:
«L'artista plurale è colui che sa incrociare le sensibilità collettive e 
le esigenze territoriali; il suo lavoro non è decontestualizzato e avulso 
dall'ambiente nel quale vive, ma in piena autonomia ne coglie le emergenze 
per elaborarle sul piano espressivo e offrire in risposta contributi, idee 
e soluzioni operative. L'artista deve saper uscire dal suo studio, attivare 
le proprie antenne e immergersi tra i gesti, gli sguardi, le storie e i 
comportamenti delle persone, calpestare il territorio per cogliere i segni 
visibili e invisibili della memoria collettiva.
Mediante i nuovi linguaggi tecnologici che sono in grado di parlare 
all'immaginario attuale delle persone, l'artista plurale scava nel territorio 
reale e ne estrae, come pietre preziose, le risorse simboliche»25.
 Un'artista o anche un architetto che opera in questo modo più 
che a produrre nuovi oggetti, manufatti e prodotti, destinati al mercato e 
fatalmente destinati a divenire scarto, si dedica alla creazione di «dispositivi 
di innesco di processi  volti a disincagliare le sensibilità»26dei fruitori 
utilizzando tutti gli strumenti oggi disponibili per incrociare la sua capacità 
di percezione. 
Questo lavoro di estrazione e di ripresentazione deve costituire il 
cuore di un progetto che voglia ripensare l'esperienza estetica della città 
nella direzione di una rifondazione del rapporto tra cittadini e luoghi. 
